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DIE REMBRANDT-AUSSTELLUNGEN IN HOLLAND 
(Mit 4 Abbildungen) 


Nach den zwei schönen Rembrandt-Ausstellungen des Rijksmuseums in den 
dreißiger Jahren (1932 und 1935) war es kein leichtes Unterfangen, aus Anlaß der 
350. Wiederkehr von Rembrandts Geburtsjahr noch einmal eine große Ausstellung. 
zu unternehmen, die der Bedeutung dieses Jubiläums entsprechend des Meisters - 
Werk so reich und eindrucksvoll als möglich zur Darstellung bringt. Daß die hollän- 
dischen Kollegen mit diesem schwierigen Plan vollen Erfolg hatten, ist gewiß ihrer 
persönlichen Tüchtigkeit zu danken (nicht zuletzt der des erfahrenen Jonkheer 
D. C. Röell), doch auch Hollands internationalem Ansehen und den starken kulturel- 
len Sympathien, die man in der ganzen Welt der Kunst Rembrandts entgegenbringt. 
So ermöglichte das Entgegenkommen der verschiedensten Behörden die Leihgaben 
‘von fast allen großen Sammlungen Europas und Amerikas, soweit nicht gesetzliche 
Hemmungen vorlagen (wie in London), und man konnte in Amsterdam vom 
13. Mai bis 5. August eine vorzügliche Auswahl von etwa 100 Gemälden sehen in 
einer Verteilung, die allen Perioden Rembrandts gerecht wurde. In Rotterdam waren 

- zur gleichen Zeit im Boymans Museum 256 Zeichnungen ausgestellt mit einer noch 


vollständigeren Vertretung von des Meisters Lebenswerk in dieser Kunstform. Am- 


sterdam bzw. das Rijksmuseum zeigte außerdem das radierte Werk Rembrandts in 
einer stattlichen Auswahl (122 Drucke), zu der K. G. Boon einen ausgezeichneten 
Katalog verfaßt hatte. Es waren die reichen Schätze des Amsterdamer Kupferstich- 
kabinetts, verstärkt durch Leihgaben besonders seltener Drucke aus anderen euro- 
päischen und amerikanischen Sammlungen. In der zweiten Hälfte der Saison (vom 
8. August bis 21. Oktober) wurden die Ausstellungen gewechselt, d. h. die Gemälde 
und Radierungen in Rotterdam gezeigt und die Zeichnungen in Amsterdam. Eine 
spezielle Ausstellung der z. T. noch umstrittenen allerfrühesten Rembrandts und 
der Rembrandt-Schule war während der ganzen Saison in Leiden zu sehen. 


Diese gewaltige Ausbreitung von Rembrandts Werk erforderte den Besuch von 


wenigstens drei holländischen Städten - und der Haag, wo man zur selben Zeit 
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Rn vor allen Dingen, vi die Veen von den Gemälden getrennt waren. Be 


a die ‚Radierungen mit den Gemälden zusammen an einem Ort und am gleichen Tage 
EN zu. sehen, übersteigt die Aufnahmefähigkeit eines normalen Sterblichen. Dies wäre 


“ um so mehr der Fall mit den Zeichnungen gewesen, die wirklich die kleine Reise nach 
1 Rötterdam angesichts der sehr instruktiven und schönen Ausstellung dort außer- 
ordentlich lohnend machten. 

Bei der Auswahl der Gemälde waren natürlicherweise mehr Beschränkungen vor- 
1 handen als bei der der Zeichnungen. Die großen Formate, die zumeist Höhepunkte 
er " Rembrandts Werk darstellen, fehlten vielfach, wie die „Dana&“ und der „Ver- 
lorene Sohn“ von der Eremitage, die „Blendung Simsons“ von Frankfurt, das 
' „Manoah“-Bild aus Dresden, „Jakobs Segen“ aus Kassel und der Stockholmer „Clau- 
 dius Civilis“. Die betreffenden Behörden sahen bei diesen Bildern offenbar die 
gr Transportgefahren als zu groß an. Holland selbst konnte hier bis zu einem gewissen 
ih Grade einspringen. Die „Anatomie“ aus dem Haag stärkte die Gruppe der frühen 
‚ Bilder, während die „Staalmeesters“, die „Judenbraut“ und die „Verleugnung Petri“ 
den späten Saal mächtig bereicherten. Die „Nachtwache“ war zwar nicht in die Aus- 
s stellung gebracht worden, aber im selben Gebäude (in ihrer gewöhnlichen Aufstel- 
Jung) zu sehen. So waren die einzelnen Perioden Rembrandts auch in großen For- 
}  maten vertreten und man konnte seine malerische Entwicklung wie nie zuvor in 
einer zusammenhängenden Schau erleben. 
Es war gewiß nicht ohne Absicht der Ausstellungsleitung, daß bestimmte Eindrücke 
. vorherrschten und Überraschungen auch für den Rembrandt-Spezialisten geboten 
N) wurden. Zu den letzteren gehörten sechs hervorragende Bilder der Eremitage und 
' selten gesehene Bilder aus englischem Privatbesitz sowie aus amerikanischen und 
ER australischen Sammlungen. Und wer hat je Hauptwerke von Rembrandt aus dem 

Di . house, den Uffizien, der Dresdener und Münchener Galerie, dem Stockholmer Na- 

(N tionalmuseum Seite an Seite mit den großen Schätzen der holländischen Museen 
0% und Privatsammlungen (auch der „Jan Six“ war dabei) gesehen? 
‚Zu den neuen Eindrücken gehörte, daß der frühe Rembrandt mit ungewöhnlicher 
Stärke herauskam. Die allerfrühesten, z. T. noch problematischen Bilder hatte man 
. ‚ vermieden bis auf das schöne und unzweifelhafte Bild des „Alten Tobias und seiner 
S "Frau mit der Ziege“ aus der Slg. Thyssen (Kat. 1), das einen hohen Begriff gibt von | 
"der ungewöhnlichen Qualität des ganz jungen Rembrandt (1626), als er noch stark | 


| 


' unter dem Einfluß Lastmans stand. Aber von den folgenden Leidener Jahren wurde || 


Pa 


ein reiches Bild geboten von dem Stuttgarter „St. Paul” (1627) bis zu der Haager 
“ 


„Darstellung im Tempel“ (1631), das sich durch zwei Säle erstreckte und das Genie 
. des jungen Rembrandt in seiner ersten Selbständigkeit und Einzigartigkeit fühlbar 
0 Ei so daß alles, was folgte, es nicht überbieten konnte (Abb. 1 und 2). Dies war 
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los’ ein k Verdienst der RB und ürfte der häufigen Unte aleang 
as auf Kosten des ‚späten, (zu der man in ie letzten }loBerke 


4 26). 55 konnte man verstehen, daß, der junge Beibrandt nach seiner Übereeahl 
nach Amsterdam einen ungewöhnlichen Eindruck auf das dortige Publikum machte u: 
Porträtmaler vom Schlage des Nicolas Elias oder des Thomas de Keyser in « 
Schatten stellte. Seine Porträts haben eine „Gegenwart“ (wie Goethe einmal von Fr ie 
Mantegnas in Mantua sagte), wie man sie bisher nicht gekannt hatte, durch ihre 
plastische Stärke, das dramatische Helldunkel und die Intensität des Ausdrucks. 
Neben der Leidener Zeit war wohl die mittlere Periode - wenn man das En 
- der dreißiger Jahre mit einbezieht - am reichsten vertreten mit Werken von un; 
-  wöhnlicher Intimität wie die drei Heiligen Familien von Downton Castle (wohl. no 
vom Ende der dreißiger Jahre), von Leningrad (dat. 1645) und von Kassel (dat. I 
die köstliche „Ruhe auf der Flucht“ aus Dublin (dat. 1647) in einer Elsheimerartige 
Nachtlandschaft und auch die „Versöhnung Davids und Absaloms“ (nicht der „ b- 
schied Davids von Jonathan“, wie man kürzlich vorgeschlagen) aus der Erem 
(dat. 1642). Das letztere Bild war ein Höhepunkt an Tonschönheit und Innigkeit ı 
Ausdrucks. Der Gegensatz von alt und jung, von väterlicher Würde und knaben 
hafter Lieblichkeit ist hier ganz klar betont und kann nur auf die Vergebungssze 
von David und Absalom Bezug haben, aber nicht auf die Umarmung zweier glei 
. altriger Jünglinge. Die Pfeile im Vordergrund müssen durchaus nicht auf Jonatha 
deuten, sie sind, wie der dabeiliegende Mantel, genügend erklärt als Teile von Ab- 
saloms Ausrüstung, die er abgelegt hat, um seinem Vater in die Arme zu falle 
Auch ist seine prinzliche Erscheinung wie die königliche des Vaters im Kostüm betont 
Das prachtvolle kleine Bild des „Alten Tobias und seiner Frau“ aus der Sammlung v 
der Vorm (Kat. 80) - dessen Datum vor der Reinigung 1650 gelesen wurde, aber klar A 
1659 heißt - war das einzige späte Bild in diesem der mittleren Periode gehörigen DR 
“Saale, aber fügte sich dem intimen Charakter dieser Zeit gut an, obwohl man hie Ri 
wahrnehmen konnte, wie der späte Rembrandt seine tonige Wirkung vertieft. und 
bereichert. Das Bildchen hat etwas Samtiges und skizzenhaft Breites, eine nur an- 
deutende Gefühlstiefe, wie sie die vierziger Jahre noch nicht hervorgebracht hatten. 
Nach diesen starken Eindrücken kam der späte Rembrandt keineswegs zu kurz. Ein 
_ länglicher‘ Saal enthielt Meisterwerke wie den „Jan Six” - dessen Einzig- 
_ artigkeit, auch in Rembrandts Werk, ihn immer wieder heraushebt als eines der 
schönsten und originellsten Porträts aller Zeiten - und die prächtige „Bathseba“ aus 
a dem Louvre, deren Courbetartige Fülle nach einer (wie es scheint) nur leichten Rei 


ee 


wohl sein, da das Bild in den vierziger Jahren des 19. Jahrhunderts nach Paris kam, iu 
daß Courbets spätere, so volle Aktmalerei von diesem Werke inspiriert war). Und " 


\ ' BON TER Ye er 
der zentrale Hauptsaal enthielt dann die großen und die mittelformatigen Rembrandts 
der späten fünfziger und sechziger Jahre, wie die „Staalmeesters”, die „Judenbraut” | 
und die „Verleugnung Petri“, zu denen sich als viertes großes Bild das Reiterporträt 
aus der Sammlung der Lady Salmond (Kat. 59) gesellte. Das letztere hat offenbar 
malerische Schönheiten, die bei dem jetzigen, noch ungereinigten Zustand nicht ganz 
"herauskommen. Sie mögen die Steifheit des Motives aufheben. Jedenfalls war diese 
Aufgabe, einen Kavalier auf einem aufbäumenden Pferde in ganzer Lebensgröße 
darzustellen, nicht so sehr nach dem Herzen Rembrandts wie etwa dem des Rubens, 
van Dyck oder Velasquez. Kaum eines der vielen Werke in diesem Hauptsaal ließ 
den Beschauer gleichgültig. Da waren die prachtvollen, wenn auch hinter dem kru- 
stigen alten Firnis schwer zu sehenden Spätwerke aus den Uffizien - das „Selbst- 
porträt” und der „Alte Rabbiner”, die auffallende „Lukretia” aus Minneapolis, die 
klassische Größe mit christlicher Empfindung eigenartig verbindet, die Mönchsbilder 
aus Helsinki und Amsterdam - letzteres mit den Zügen des Titus-, die zeigten, 
ı wie sehr die Erscheinung von Mönchen als leibhaftige Sinnbilder einer nach innen 
gerichteten Existenz den alten Rembrandt fesselte; ferner der „Kampf Jakobs mit 
dem Engel“ aus dem Kaiser-Friedrich-Museum (ein nicht leicht zu deutendes Bild, 
aber zwingend in der Milde und Großartigkeit des Engels), und schließlich einige 
- Stücke aus der Apostel- bzw. Evangelistenserie, auf die wir noch zu sprechen kom- 
men werden und zu der offenbar das prachtvolle Selbstbildnis als St. Paul aus der 
Sammlung de Bruyn-van der Leeuw gehört. ( 


Bei einer Ausstellung, die so repräsentativ angelegt war, konnnte man wenig 
 Zweifelhaftes erwarten. Der etwas sensationell gefärbte Artikel in einer Amsterdamer 
' Tageszeitung, der die Ansichten von M. M. van Dantzig wiedergab und zehn Bilder 

der Ausstellung als falsch erklärte, war denn auch reichlich übertrieben und zeigte, 
wie gewöhnlich bei solchen Eskapaden, eine verwirrende Mischung von falschen und 
richtigen Beobachtungen, auf die hier einzugehen kaum nötig ist. Doch da das schöne 
Gemälde des Kaiser-Friedrich-Museums „Jakob ringt mit dem Engel“ (Abb. 4) eines 
der von van Dantzig diffamierten Bilder war, seien hier kurz die Argumente wieder- 
gegeben, mit denen die Aburteilung vollzogen wird, als ein Beispiel von van Dantzigs 
reichlich unzulänglicher, sog. „pictologischer Methode, die mit einem überspannten 
Anspruch auf Allgemeingültigkeit auftritt, Dabei fehlt eine ausreichende Erwägung des 
Zustandes (wie z. B. der Tatsache, daß das Jakobsbild empfindlich beschnitten ist und 
im Firnis erheblich nachgedunkelt), der chronologischen Position, der Vielseitigkeit 
von Rembrandts Malweise (auch innerhalb einer Periode), oder der inhaltlichen Be- 
deutung (wie z. B., daß bei dem Jakobsbild nicht die Höhe des Kampfes sondern 
die Erwartung des Segens ausgedrückt wird). Hier fehle, so las man, das starke Licht, 
welches von jedem Rembrandt zu verlangen ist, die Figuren haben nicht die für den 
Meister charakteristischen Proportionen, das Bild habe keine Tiefenwirkung; die 
Konturen zeigen schwarze Linien, die sich mit dem Rest nicht vereinigen, die Ge- 
sichter seien ausdruckslos (l), die Figuren ringen nicht wirklich miteinander und es 
fehle in der Malweise das Kartoffelrelief (aardappelrelief), ein von van Dantzig be- 
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seinen Verdacht, weil sie angestückt ist. (Diese Anstückung wird aber schon bei Hof- 


 _ tontes Kriterium, auf das er offenbar besonders stolz ist. Auch die Signatur erweckt 


Fe 


stede de Groot und auch im Katalog des Kaiser-Friedrich-Museums mit der allgemein 


angenommenen späteren Verkleinerung des Bildes überzeugend verknüpft.) 
Natürlich kommen. bei einer so großen Ausstellung trotz sorgfältiger Auswahl 

neue Probleme auf und einige bisher unangezweifelte Bilder erscheinen in der Kon- 

frontation mit so vielen überzeugenden Originalen nicht mehr so sicher wie früher. 


Dies ist z. B. der Fall (und hier stimmt der Berichterstatter mit van Dantzig überein) 
bei dem Glasgower Bilde: der „Maler und sein Modell“ (Kat. 61, Abb. 3), das ver- 


schiedene Schwächen zeigt, nicht zuletzt die so unnatürliche Position des Künstlers ge- 


genüber der Aktfigur, deren schwache Durchbildung und ihr so wenig überzeugendes 
Sitzen, auch der theatralische Aufbau der Bühne mit Draperien und Büchern. Es fehlt 
die Klarheit, die Kraft und die Subtilität des späten Rembrandt. Ob es sich wohl 
hier um eine geschickte Nachahmung eines mit Rembrandts Werk vertrauten 18.- 


Jahrhundert-Meisters handelt, etwa zur Zeit Fragonards, als Rembrandts Kunst hoch 


geschätzt war? Hier dürfte auch eine Reinigung und Durchleuchtung weitere Klarheit 
bringen. Das Bild wurde übrigens auch von den holländischen Kennern, mit denen 
ich sprach, als unsicher angesehen. 


Ein weiteres Diskussionsstück war das Porträt der Mutter des Jan Six: Anna 


Wijmer (Kat. 45), dessen alte Provenienz aus der Six-Familie und dessen Signatur 
und Datum (1641) - wenn eine sehr nötige Reinigung deren Echtheit bestätigen - 
stark für die Eigenhändigkeit sprechen würde. Aber als ein Porträt der frühen vier- 


ziger Jahre fiel es etwas heraus neben den mehr überzeugenden Beispielen der Aus-. 
stellung (der „Baartien Martens“, dem sog. „Francois Coopal“ und dem schönen 


Porträtpaar des Duke of Devonshire „Mann mit einem Falken“ und „Frau mit 


einem Fächer“). Die Behandlung ist kleinlicher, doch fehlt nicht eine zarte Tonigkeit. 
‚Die Zuschreibung an Backer, die hier und da verlautbar wurde, befriedigt nicht ganz. 


Ich möchte trotz allem das Bild nicht aufgeben und mit einem weiteren Urteil war- 
ten, bis eine Reinigung mehr Klarheit gebracht hat. Seymor Slive machte 
mich darauf aufmerksam, daß die Berliner „Saskia“, die auch den frühen vierziger 
Jahren angehört und auf demselben seltenen Mahagoniholz gemalt ist, eine ähnliche 
Behandlung zeigt. 


Schließlich machten die Bilder, die von der Serie der Apostel bzw. Evangelisten. 


auf der Ausstellung zu sehen waren (alle um 1661 gemalt, wohl zufolge eines uns 
unbekannten Auftrages), einen sehr ungleichen Eindruck. Über eines derselben, ‘den 
„Hl. Bartholomäus“ von Downton Castle (Kat. 87) hörte man vielfach Zweifel, also 
nicht nur von van Dantzig. Das Argument war allgemein, daß das Gesicht 


des Bartholomäus einen 19.-Jahrhundertartigen Charakter zeige. Es muß zugegeben 


werden, daß das Bild bei dem Oberlicht, in dem es dort zu sehen war (das durch 


" Schatten, die das Relief der Farbe warf, die Aufgewühltheit der Malweise übertrieb), 


Anlaß zu solchen Zweifeln gab. Man sollte aber auch in Betracht ziehen, daß nicht 
nur die Provenienz des Bildes in die Mitte des 18. Jahrhunderts zurückführt, sondern 
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Er 
a Na atissahen. Der Berichterstätler Beier daß er "alle noh 
elegenheit hatte, das Bild in anderem Lichte zu sehen und das Gesicht noch einmal |} 
a aus nächster Nähe zu prüfen. Bei dem „Evangelisten Johannes“ des Bostoner Mu- 
i: ‚seums (Kat. 95) liegt der Fall anders, insofern hier ein schlecht erhaltenes Bild leicht 
‚rascher und unberechtigter Aburteilung (wie wir es von van Dantzig hören) führen 
ann. ‘Hier hat das Relief des Bildes an vielen Stellen erheblich gelitten und es gibt 
Passagen (wie die um das Kinn und vor der Brust), die völlig verloren sind. Und 
ch bleibt noch genug von Rembrandts Hand zu erkennen, die auch von der echten 
gnatur und dem Datum bestäfigt wird. Die Ungleichheit der Apostel- bzw. Evange- 
 listenserie ist aber nicht so sehr auf Ungleichheit der Erhaltung zurückzuführen als 
f, wie ich glaube, des Künstlers schwankende Reaktion gegenüber einer so unge- 
;hnlichen Aufgabe, eine lange Reihe idealer Porträts zu schaffen, die er in seiner 
eise mit aktuellem Leben erfüllen wollte. So hängt er hier, etwa bei dem Hl. 
rtholomäus, zu sehr an dem Modell, verliert sich dort (etwa dem Apostel Simon) 
u sehr ins Idealisieren. Und so kann es denn nicht verwundern, daß das Bild des 
l: Paulus“ (Kat. 86) das überragendste von allen ist, weil es Rembrandts Selbst- 
porträt darstellt, in dem er keine Mühe hatte, den tiefen denkerischen Zug heraus- 
uarbeiten. Aber man muß ehrlich zugestehen, daß bei diesem Bilde niemand an 
Paulus denken würde, wenn nicht das Attribut des Schwertes vorhanden wäre und 
das Bild auch durch seine Maße und sein Datum genau in die Serie der Apostel 
_ passen würde, 


N 


‚Diese wenigen kritischen Bemerkungen erschöpfen gewiß nicht alles, was von der 
‚schönen und bedeutenden Amsterdamer Gemäldeausstellung zu sagen wäre. Der An- 
drang der Besucher war so groß, daß während der offiziellen Offnungszeiten man 
nur in glücklichen Momenten sich ganz konzentrieren konnte. Und doch war es ein 
bewegendes Schauspiel, zu sehen, mit welcher Anteilnahme und Ehrfurcht das hol- 
ndische Publikum sich seinem größten Meister näherte, 


Die Rotterdamer Ausstellung der Zeichnungen war, wie zu erwarten, durchaus 
nicht so stark besucht, doch konnte man auch dort stets ein andächtiges und interes- 
siertes Publikum finden. Sie war vielleicht in ihrer Art noch großartiger als die Ge- 
mäldeausstellung, weil hier bei der Auswahl keine wesentlichen Beschränkungen 
vorlagen (nur London fehlte wieder, und von Berlin, das selbst eine Rembrandt-Aus- 
stellung geplant hatte, war nur einiges zu sehen). Die Auswahl der Blätter zeugte 
‚von feinstem Verständnis für den Reichtum, die Originalität und die Höhepunkte | 
von Rembrandts Zeichenkunst. Alle wesentlichen Kategorien (Studien nach dem 
Leben, Landschaften, Porträts, Tierzeichnungen, Akte, biblische Szenen, auch die 
Bir seltenen Kopien nach alten Meistern und den indischen Miniaturen) waren glänzend 
vertreten und man wich nicht problematischen Blättern aus (wie etwa den Ansichten 
‘von London), wenn sie von besonderem Interesse für die Rembrandtforschung waren 


Br Ceinhlienesteilung war von einem Kötalon ae den in u 
| Weise die wissenschaftliche Information in verkürzter, ‚populärer Form darbot e 
' "Einleitung von A. van Schendel gab eine lebendige Skizzevon Rembrandts küns 
rischer Persönlichkeit). Der Rotterdamer Katalog, mit einem feinsinnigen Vor 
_ von van Regteren Altena über Rembrandt den Zeichner ausgestattet, war eine vorbi 
liche wissenschaftliche Leistung (E. Haverkamp-Begemann zu danken), die nicht 
_ die oft recht komplizierte Rembrandt-Literatur vollauf berücksichtigte, sondern a 
ein eigenes abgewogenes Urteil bewahrte (der Direktor J. Ebbinge Wubben hatte } 
sicher auch seinen Anteil). Mit Hilfe dieses Kataloges muß es für jeden Besu 
ein Leichtes gewesen sein, sich über das eine oder andere Blatt, das ihn. besonder 
interessierte, Fesandıg zu informieren. aa 


auch nur einer größeren Anzahl der 256 Zeichnungen Stellung zu N Aber 
wäre auch überflüssig, da so wenig Problematisches oder Umstrittenes dabei 


Rembrandt zugeschriebenen Zeichnungen, die J. c. van Gelder als erster zusamm 
gestellt und in die Jahre 1625 - 26 gesetzt hatte, also die Zeit des noch überwiegenden 
-  Lastmaneinflusses, sah man einiges, ohne daß sich die Überzeugung verfestigte, d aß, 
jedes Stück authentisch ist. Der berittene „Trompeter“ (Kat. 5) scheint von diese 
Gruppe immer noch am ehesten ein Jugendwerk des Meisters zu sein. Das Blatt ze 
eine Intensität der Modellierung, eine plastische Wucht, die die anderen Blätter v 
_ missen lassen. Der „Mucius Scaevola” (Kat. 1) ist schwächer und wohl nur Liever 

trotz der Beziehungen zu dem Bilde mit dem „Gastmahl der Esther“ in Raleigh, 
€. Der „Bogenschütze“ in roter Kreide (Kat. 4) dagegen hat mehr Rembrandt'sch« 
Wucht als Lievens’sche Flauheit. Aber die große Zeichnung der „Fußoperation“ aus 
den Uffizien (die im Katalog als Nr. 6 vorgesehen, jedoch in Leiden ausgestellt war) 
hat den Berichterstatter immer noch nicht überzeugt, trotzdem die meisten Kenner 
die Rembrandtzuschreibung zu billigen scheinen. Es ist jedenfalls ein Lievens-Rem- 
 brandt-Grenzfall, der dem Rembrandt-Bild mit dem gleichen Thema wohl vorausgeh 
Die „Gerechtigkeitsszene“ (Kat. 2), die van Regteren Altena entdeckt und für das 
Rijksmuseum erworben hat, ist ein etwas anderer Fall. Hier stellt sich der Katalo; hin 
ter die Zuschreibung, die zweifellos geistreich, aber noch nicht restlos überzeugend ist 
Die Beziehung auf die Technik der „Kreuzaufrichtung“ (Kat. 21), die der Katalog an- 
führt, stärkt die Zuschreibung nicht, da das letztere auch kein sicherer Rembrandt _ 
ist (eher Backer). $o waren denn in diesem ersten Raum unter den als ganz früh 
angenommenen Blättern ‚einige ungelöste Fragen, und man war ‚dankbar, einma be 


mit Turban“ (Kat. 17), der dem kritischen Urteil nicht ganz standhielt. Die schwar- \ 
zen Kreidestriche haben hier mehr Frische und Rembrandt-Charakter als die roten, | 


die etwas Kleinliches in die Ausführung bringen. Kurt Bauch hat hier schon einmal 
eine ähnliche Kritik ausgesprochen und die roten Striche für Lievens’ Zutat gehalten. 
Der Katalog dagegen glaubt, daß die schwarzen und die roten Kreidestriche gleich- 
zeitig entstanden sind. | 
In den folgenden Sälen waren die herrlichen Studien nach dem Leben aus den 
dreißiger und frühen vierziger Jahren in reichster Fülle ausgebreitet, auch Tierzeich- 
nungen, Akte und biblische Szenen, und man stieß kaum auf ein Blatt, das Zweifel 
hervorrufen konnte. Vielleicht bei der Zeichnung eines Kamels mit seinem Treiber 
(Kat. 122) ist Beneschs Zweifel berechtigt. Sie kommt Rembrandt nahe, aber der 
Linie fehlt die letzte Sicherheit, so daß man wohl eine alte Kopie annehmen kann. 
Von den oft diskutierten Blättern mit Ansichten von London waren das Wiener 
(Kat. 97) und das Haarlemer (Kat. 98) zu sehen, dagegen fehlte das überzeugendste 
und schönste der Gruppe, das von Berlin. Wie überall gibt auch hier der Katalog 
eine klare Übersicht über die Argumente für und wider in der Rembrandt-Literatur. 
Die Rechnung geht hier nicht so leicht auf. Das Haarlemer Blatt mit der Kathedrale 
von St. Albans (Kat. 98) zeigt volle Signatur und Datum. Anderseits ist es von einer 
Grobheit der Zeichnung, die schwer mit Rembrandts Eigenhändigkeit vereinbar 
scheint, selbst wenn er nach einem Vorbild gezeichnet hat. Vielleicht sollte man 
noch einmal eine verschärfte Prüfung der Signaturen vornehmen, bei Zeichnungen 


‚ ebenso wie bei Bildern, damit Widersprüche wie der soeben erwähnte aufgehoben 


\ 


werden. 

Die Kategorie der Landschaftszeichnungen, zu der auch die Ansichten von London 
im weiteren Sinne gehören, war ein absoluter Höhepunkt der Ausstellung und von 
unsagbarem Reichtum und Schönheit. Die Einfachheit, Schlagkraft und Subtilität von 
Rembrandts Landschaftsskizzen hat kaum ihresgleichen, und man konnte die Viel- 
heit seiner Darstellungsweisen bewundern. Hier gab er ein Laubwerk reich und 
üppig mit der Feder, wie es ein Philips de Koninck nie erreicht hat, dort Bäume mit 
einfachen Pinselschlägen von Claudeartiger Breite und Stimmungskraft. Die Weite 
der holländischen Ebene scheint der Meister hervorzuzaubern mit zartesten Lavie- 
rungen, in die ein feiner Federstrich verschmolzen ist. Und dann wieder legt er 
wuchtige Skizzen von lapidarer Einfachheit mit schwarzer Kreide an. Topographische 
Einzelheiten gewinnen poetische Schönheit in seiner atmosphärischen Behandlung, 
und alle seine Skizzen, ob detailliert oder aufs höchste vereinfacht, zeigen eine 
seltene Okonomie und Folgerichtigkeit in der Anwendung und im Aufbau der 
graphischen Mittel. 

Eine andere Gruppe, die neben den natürlich ungeheuer stark vertretenen biblischen 
Szenen mächtig herauskam, waren die späten Frauenakte. Auch hier zeigt Rembrandt 
eine Fülle von Variationen der Behandlung, vom Kräftigen bis zum Zarten, und bei der 
Beliebtheit dieser Blätter muß man wohl auf der Hut sein, daß sich keine Fälschun- 
gen (alte oder moderne) einschleichen. Aber das kritischste Auge dürfte hier die Aus- 
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wahl der Rotterdamer billigen - es war eine ganze Wand voll. Das einzige Blatt, das \ 


nicht befriedigte (Kat. 243) hat durch erhebliche Überarbeitung gelitten und'gibt 
nicht mehr einen ungetrübten Rembrandt-Eindruck. Der Katalog hat das nicht über-- 
sehen. 

Schließlich seien noch drei kostbare Albums erwähnt, die auch auf der Ausstel- 
lung zu sehen waren und in denen sich Rembrandt mit Zeichnungen und einer De- 
dikation an die Albumeigentümer verewigte. Die früheste derselben (vom Jahre 
1634) ist in das Album eines reisenden deutschen Künstlers eingetragen und zeigt 
das Brustbild eines alten Mannes und auf der gegenüberliegenden Seite Rembrandts 
eigenhändige und recht bezeichnende Widmung. Er sagt: een vroom gemoet / acht 
eer voor goet (Kat. 29). Dann aus dem Album des Jan Six die berühmte „Homer”- 
Zeichnung (Kat. 185a) mit der Widmung an Jan Six von 1652 sowie (im gleichen 
Album) eine Zeichnung der Mutter des Jan Six in einem schön beleuchteten Interieur. 
Und schließlich das späte Blatt aus dem Album des’ Jacobus Heyblock (Kat. 250), wie 
das zuerstgenannte (Kat. 29) in der Königlichen Bibliothek im Haag mit einer sig- 
nierten und 1661 datierten „Darstellung im Tempel“ - alle vier wegen ihrer Da- 
tierung, die so besonders selten bei Zeichnungen vorkommt, hochwichtige Doku- 


mente. Jedoch aus dem Jahre 1634 gab es noch zwei recht statiöse Zeichnungen mit 5 
voller Signatur und Datierung: das große männliche Porträt der Sig. Payson, New 


York, in farbiger Kreide (Kat. 284) und die ebenfalls ungewöhnlich große, auch 
farbig ausgeführte Zeichnung des Teyler Museums mit „Christus unter den Aposteln“ 
(Kat. 28). Ob dies wohl ein Zufall ist? Oder war es nicht gerade die Zeit, in der 
Rembrandts Ruhm aufblühte und man auf volle Signatur und Datum des Meisters 
Wert legte? Auch die ungewöhnlich stattlichen lebensgroßen Patrizierporträts der 
Sig. Robert de Rothschild (Kat. 25, 26) stammen aus diesem Jahre ebenso wie die in 
ihrer Ganzfigurigkeit und Lebensgröße gleich seltenen Porträts des Predigers Elison 
und seiner Frau, ehemals in der Sammlung Schneider, Paris (Bredius 200 und 347). 
Es könnte darum sehr gut sein, daß sich Rembrandt gerade in diesem Jahre, voll 
Stolz auf den neuerworbenen Ruhm, auch hier und dort bei Zeichnungen zu vollen - 
Signaturen und Datierungen veranlaßt sah wie niemals mehr später. Auch solche 
ungewöhnlich stattlichen Formate finden sich nachher kaum mehr unter den Zeich- 
nungen. 

Der Ausstellung in Leiden schließlich (am Stedelijik Museum de Lakenhal) können 
wir nur einige Zeilen widmen, obwohl sie für den Rembrandtspezialisten viel In- 
teressantes brachte. (Der instruktive Katalog ist dem Direktor J. N. van Wessem zu 
danken.) Hier waren eine große Anzahl Bilder und Zeichnungen der Rembrandt- 
Schule ausgestellt und eine nicht unbeträchtliche Gruppe der frühesten Rembrandts, 
die am Anfang der Ausstellung mit den Werken des oft sehr ähnlichen Lie- 
vens und mit seltenen Frühwerken des Carel Fabritius vereint waren. Da sah man 
die sog. „Milde des Kaisers Titus“ (Kat. 4) und den „Propheten Bileam“ (Kat. 7), 
beide mit der frühesten Form des Monogramms und dem Datum 1626, die von Be- 
nesch kürzlich entdeckte „Flucht nach Ägypten“ aus dem Museum in Tours, von 
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Thyssen. (Kat. 14). Nicht überzeugend, trotzdem. sie e Einkanı, inc 
alur gefunden hatten, waren die beiden kleinen Bilder „Vorlesung | bei 
licht” ‚Kat. 2) und „Kopfoperation“ (Kat. 3). Sie dürften nur alte Kopien sein. Auc 
„Lesende Gelehrte” aus Braunschweig ist kein Rembrandt. Das Bild war schon 
er vielfach abgesprochen worden. Die einwandfrei frühesten dieser Gruppe 
ren denn der „Prophet Bileam“ und die „Milde des Titus“, das letztere und 
f Sa ere der beiden ist durchaus nicht das erfolgreichere. Und wenn man das aller- 


rößte der ganz frühen Bilder, das „Gastmahl der Esther“ aus dem Museum in 


brandt- Ausstellungen gerecht zu werden, doch ein Wort tiefster Dankbarkeit ist zum 
| ıluß.a am Platz für die holländischen Kollegen, die durch ihren groß angelegten und 


Jakob Rosenberg 


ZUR LOKALISIERUNG OTTONISCHER GOLDARBEITEN 


MW Zu den im Oktober-Heft erschienenen Resumes der Vorträge von Hermann Schnitz- 
ler und Tilman Buddensieg auf dem Kunsthistorikerkongreß in Essen veröffentlicht 
Yalter Otio die folgende Stellungnahme. 


Auf dem Essener Kunsthistorikertag dieses Jahres hat H. Schnitzler beweisen 
wollen, daß das Baseler Antependium, die Aachener Tafel und der Aachener Buch- 
eckel von einem Meister aus Fulda gearbeitet sind (siehe Kunstchronik H. 10, 9. 
*. Jg. 'S. 273f.), während ich vor einer Reihe von Jahren versucht habe aufzuzeigen, 
4 daß ‚alle drei Stücke auf der Reichenau entstanden (Reichenauer Goldtreibarbeiten, 
j  Zschr. f. Kg., 13. Bd., S. 39 ff). Da es mir nicht möglich war, in Essen dazu Stellung 
u nehmen, antworte ich Sch. an dieser Stelle. 
Sch.’s schärfster Widerspruch gegen meine These: „Auch die übrigen Szenen des 
" Buchdeckels (neben der Kreuzigung, d. V.) lassen sich in der Fuldaer Ikonographie 
bis in Einzelheiten hinein nachweisen, während sich mit der Reichenau weder sti- 
Jistisch . noch ikonographisch Übereinstimmungen zeigen. Das gleiche gilt für 
alle Snenen der Pala d’oro ...“ Nun, das stimmt nicht, wie sich aus meinem Aufsatz 
rsehen läßt, wenn man sich: bei den dortigen wenigen Vergleichsabbildungen die 
"Mühe macht, auch die nur im Text zitierten Beispiele nachzuschlagen. | 
', Doch nicht dies, ein anderes muß hier in erster Linie erörtert werden: Sch.’s Me- 


' 


na hmen e späteren g \ 
Richtung stützen, So schließt er ‚gleich zu Anklang die ‚drei 
Bes ilistisch zusammen (was der früheren Forschung - z. B. Jantzen, H. Swarzensk 
R- aller Seherfahrung widerspricht), verweist bei der Aachener Tafel „die 
 tionelle Annahme einer Stiftung Ottos III. in das Reich der Fabel“ (was, auße 
Ehistisch, nicht zu widerlegen, außerstilistisch aber auch nicht zu beweisen ist, u 


mals‘ das Reichenauer Evangeliar des Aachener Schatzes Pe: en 
weder zu beweisen, noch genau zu widerlegen ist, womit jedoch von vornh 
mögliche Fäden zur Reichenau zerrissen werden) und sieht für alle Stücke, au 
3 Aachener, das Weihedatum des Baseler Münsters, nämlich 1019, als verbindlie 
-, Der Sinn solcher Behauptungen wird völlig klar, wenn Sch. dann F 
Werke heranzieht, die noch später entstanden sind und zu deren neuem 
a eine Reform, und zwar eine Reform wenigstens eiwas früherer Zeit, den. A / 
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auch bei den Goldarbeiten „vereint“ sich karolingisches Corbie mit neuem Ott ) 
schen. Der Buchdeckel präsentiert den Typus des Codex aureus (München). 
zeigt er statt der Majestas Domini die byzantinische Hodegetria, zwar ist sie | 
von schreibenden Evangelisten von Evangelistensymbolen umgeben, zwar sind 
szenischen Bilder ganz andere und „entsprechen kaum dem Prototyp“. Aber M 
dessen Evangelisten ausgesehen haben, dürfte das Matthäusrelief an der Kar 
Heinrichs II. zeigen, das anscheinend auf den gleichen Reimser Buchdeckel zur 
geht.“ Womit im wesentlichen die Verbindung der drei Goldarbeiten zu Corbie her. GR 
gestellt sein soll! 


‘ 


ar EIS RAUZ 


3 


-“, 


% 


> 


& Was bleibt von Sch.’s Ausführungen, wenn man die Gewaltsamkeiten IRRE 
läßt? Kaum mehr als die Beziehung zwischen dem Buchdeckel und dem römischen 
-  Sakramentar (Vergleich der Geburtsszene). Was ist daraus zu schließen? Doch wohl 
gleiche Quellen oder die Abhängigkeit Fuldas. Nur Boeckler datiert, soweit ich sehe, 
den Buchdeckel spät. 1023 ist die Krypta von Neuenberg/Fulda geweiht, \und i FR 
2. Viertel des 11. Jahrhunderts datiert z. B. A. Goldschmidt das römische Sakrame 
tar, und zwar unter Erwähnung seiner (offensichtlichen) süddeutschen Beeinflussung. 
Für die Abhängigkeit Fuldas aber würde vor allem die hohe Qualität der Goldarbe 
ten sprechen, namentlich des Baseler Antependiums. Bei der Aachener Tafel lä 
sich nur noch an ein paar unberührt gebliebenen Stellen (Wächter am Grabe) 
_ ursprüngliche hervorragende künstlerische Wert ermessen. Fulda hat zeitlich und. 
künstlerisch nichts aufzuweisen, das die Adaptierung der drei zusammengehörende, 3 
Stücke EEAELNEN, Rh 
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; ähnliche Argumente anzuführen. B. hängt Werke nterechredlichrier Qualität und 
. Stilstufen, die meist bekannte, z. T. replikartige, z. T. an der Gesamtheit ottoni- E 
scher Arbeiten gemessen nur geringe Beziehungen zeigen, aneinander. So ungefähr 
ging vor fast fünfzig Jahren M. Creutz vor und brachte zum Teil für dieselben 
Werke die Reichenau in Vorschlag. Die damit natürlich zunächst in Mißkredit geriet! 
Bei B. besteht nun Gefahr, daß Fulda in Mißkredit fällt. Daß die Gruppe um den 
Watterbacher Tragaltar dort entstand, ist nach B.'s Hinweisen möglich. Wenn B. je- _ 
doch von solchen Stücken her auch das Baseler Antependium und die Aachener 
' Tafel lokalisieren will, so steht das im Widerspruch zu dem künstlerischen 
Wert der Dinge und der stilistischen Entwicklung der Zeit. Auch überschätzt B. ganz 
allgemein die Verwandtschaft von Programmen, die mit dem byzantinischen Kunst- 
kreis zusammenhängen, für die Lokalisierung von Arbeiten. Programme können - 
schnell wandern, weitergegeben und modifiziert werden, wie schon die Erfahrung 
aus karolingischer Zeit lehrt. Stile dagegen bilden sich am Ort und strahlen mehr 
oder weniger stark aus. Außerdem verschmelzen am Baseler Antependium Programm 
' und Kunstwerk zu einer derartigen Einheit, daß man, wenn überhaupt, hier die 
‚abendländische Priorität suchen muß. Was soll man aber zu B.’s Vermutung oder 
Folgerung sagen, daß der Baseler Christus, da er sich aus dem siegenden karolingi- 
schen Christus „entwickelt“ habe, im wesentlichen nicht aus der Auseinandersetzung 
mit byzantinischen Vorbildern hervorgegangen sei? Zunächst: bei dem Unterschied 
von Triumph über Dämonen und kniefälligem Angebetetwerden verwechselt B. doch 
wohl die Kombination zweier Ideen mit Entwicklung. Und darauf: wenn der Baseler 
Christus (trotz abendländischer Wesenheit) nicht ganz starke byzantinische Züge zeigt, 
dann gibt es überhaupt keine byzantinische Finwirkung auf die abendländische 
Kunst. Vom Stil der Figur, dem Typus, dem Motiv der Proskynese ganz zu schwei- 
gen: auch der karolingische triumphierende Christus birgt byzantinische Elemente 
' (das in der einschlägigen Literatur immer wieder zitierte Mosaik im Erzbischöflichen 
Palais zu Ravenna und der Zusammenhang der Lorscher Buchdeckel mit der Gruppe 
um die Maximianskathedra). Walter Otto 


REZENSIONEN 


Kyrkor i Färentuna Härad. Västra delen. Konsthistoriskt inventarium utarbetad av 
- Armin Tuulse. PA uppdrag av Kungl. Vitt. Hist och Ant, Akademi utgivet av Si- 
gurd Curman och Johnny Roosval. (Sveriges Kyrkor. Uppland Bd. VI, Häfte 1). 
Stockholm, Generalstabens Litografiska Anstalts Förlag, 1954. 214 $., Kr. 26.-. 
Kyrkor i Frösäkers Härad. Norra Delen. Konsthistoriskt inventarium. Utarbetad av | 
Erik Bohrn och Armin Tuulse (Sveriges Kyrkor. Uppland, Bd. II, Häfte 4). Stock- 
holm, Generalstabens Litografiska Anstalts Förlag, 1955. 240 S., Kr. 28. -. | 
Es ist schon über 40 Jahre her, daß das große Inventarisierungswerk über die | 


schwedischen Kirchen seinen Anfang nahm und immer noch - welch glückliche 
und erfolgreiche Zusammenarbeit! - zeichnen der langjährige Reichsantiguar Curman 
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Abb. 1 Rembrandt: Selbstbildnis von 1629. München, Bayer. Staatsgemäldesammlungen 
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Abb. 4 Rembrandt: Jakob ringt mit dem Engel. Berlin-Dahlem, Staatl. Museen 


We 


und Johnny Roosval als Herausgeber. Eine stattliche Reihe von Bänden sind seit 1912 
erschienen aus allen schwedischen Landesteilen. Abgesehen von Stockholm und 
Gotland ist die Bearbeitung von Uppland am weitesten vorangeschritten, weit über 
die Hälfte der Kreise (härad) dieser Provinz sind bereits inventarisiert oder befinden 
sich in Bearbeitung. Die beiden neueren Hefte behandeln die Bezirke von Färentuna, 
westlich von Stockholm, und Frösäker im Nordosten der Provinz. Die Inventarisie- 
rung des Bezirkes Frösäker geht zurück in die Zeit vor dem ersten Weltkrieg, konnte 

aber erst jetzt abgeschlossen werden. Die Bearbeiter sind Erik Bohrn und Armin 

Tuulse. Die Beschreibung des ganzen Kreises ist auf zwei Hefte verteilt, das hier 
vorliegende umfaßt die Inventare der Kirchen von Valö, Forsmark, Börstil und 

Gräsö. Von ihnen ist die Kirche von Valö die bemerkenswerteste, mit reichen Kalk- 

malereien des Andreas Martini (Anders Martinsson) vom Ende der 20er Jahre des 
16. Jahrhunderts, einem im 17. Jahrhundert von Gerard de Bessche aus der bekann- 

ten niederländischen Unternehmerfamilie gestifteten Antwerpener Altarschrein (ent- 
standen um 1515) sowie einem weiteren Altar aus der 1. Hälfte oder Mitte des 15. 

Jahrhunderts aus dem Kreis des Meisters der Danziger Schönen Madonna (behandelt 

von K. H. Clasen). Erwähnt sei noch die Kirche von Forsmark; 1794 - 1802 erbaut, 

stellt sie eines der „bedeutendsten und einheitlichsten Beispiele der klassizistischen 
Kirchenarchitektur in Schweden“ dar. 

Der wesentlich kleinere Kreis von Färentuna ist von Tuulse allein behandelt wor- 
den. Beschrieben sind die Kirchen von Adelsö, Munsö (der älteste Bau der Kirche 
als Rundbau Ende des 12. Jahrhunderts entstanden), Färentuna und Ekerö sowie die 
Ansgarkapelle auf Björkö. Die stattlichste, ebenfalls in die romanische Bauperiode 
zurückgehende Kirche ist diejenige im Kirchspiel Färentuna, mit wichtigen Decken- 
malereien und Skulpturen. Den Christus vom Triumphkreuz bringt Verf. mit einer 
ähnlichen Christusfigur in Beziehung, die sich vor dem letzten Krieg in der Danziger 
Marienkirche befand, auch bei der Pietä sieht er den Zusammenhang mit der Dan- 
ziger Kunst gegeben. 

Die Beschreibungen sind jeweils mit Zusammenfassungen in schwedischer, deut- 
scher und englischer Sprache versehen. Zahlreiche Abbildungen und Literaturhin- 
weise runden auch hier wieder den Gesamteindruck eines Standardwerkes ab, das für _ 
die deutsche Kunstgeschichtsforschung von größtem Interesse ist. Möge die Veröffent- 
lichung weiterer Hefte einen raschen Fortgang nehmen! Hermann Kellenbenz 


RUDOLF WITTKOWER, Gian Lorenzo Bernini, the Sculptor of the Roman Baroque. 
London, The Phaidon Press, 1955, X, 255 $. m. 122 Abb. auf Taf. und 98 Textabb. 
DM 32,50. 

„Dieses Buch ist das Ergebnis eines lebenslänglichen Studiums des Gegenstandes.“ 
Damit hat Rudolf Wittkower, der Mitverfasser des 1931 erschienenen, grundlegenden 
Werkes über die Zeichnungen Berninis, den Wert der jetzt vorliegenden Bearbeitung 
der Bildwerke Berninis selbst am treffendsten gekennzeichnet. Der Rez. kann hinzu- 
fügen, daß der neue Band einen der vorzüglichsten in der großformatigen Phaidon- 
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\ ; Y En 
ftlicher ‘Puhlikafion und Bildveröffentlichung, die di Meere „“ 
sen musterhaft erschließen möchte, erzielt worden ist. Man glaubt | es wi gerne, NE 


Fan nn Rahmen Dicht zu verwirklichen war. Nach den Arbeilen von Ga x 


r 


( 1945) und ’Pane (1953) über den Maler und Architekten, nach Martinellis jüngstem 
“monographischem Versuch (1953) bleibt der Wunsch nach einer umfassenden Mono- 
hie, die den alten „Fraschetti” ersetzen könnte, bestehen. Mit der Neubearbei- 

des bildhauerischen Werkes ist die wichtigste Voraussetzung dafür geschaffen. 
weitere, deren Erfüllung man sich ebenfalls von W. erhoffen möchte, wäre eine 

sche \Gesamtveröffentlichung der Bozzetti, die in dem Skulpturenband nur fall- 


e herangezogen und abgebildet werden. 


uch der Kenner Berninis begrüßt es zuallererst, daß ihm endlich ein adäquates 
ildungsmaterial dieses Gegenstandes zur Verfügung gestellt wird. Die Aufnah- 
en - . 'großenteils von Frau Schneider-Lengyel -, ihre wissenschaftlich und ästhe- 
ch. gleicherweise befriedigende Zusammenstellung und der hervorragende Tief- 


ck des. Tafelteiles vereinigen sich zu einer erstrangigen Publikationsleistung. 


ür die Einleitung wählte W. eine Gliederung, die den verschiedenen Aufgaben 

r Plastik und ikonographischen Gesichtspunkten gerecht wird. (Eine chronologische 
Tabelle aller Werkgruppen am Schluß des Bandes ergänzt sie in übersichtlicher 
eise.) Das wichtigste Anliegen des Textes besteht darin, die ikonographische 
d ästhetische Funktion der Bildwerke im übergeordneten Zusammenhang des ba- 
cken Gesamtkunstwerkes aufzuzeigen. (Schon Baldinucci erkannte die synthetische 
\ufgabestellung Berninis!) In dieser Hinsicht würdigt W. insbesondere die einzig- 
artige Bedeutung der Kombination von Kathedra und Baldachin für die Raumwir- 
ıng von St. Peter, auf die Berninis Schöpfungen bereits von der Engelsbrücke an 
orbereiten. Immer wieder weist er auf die Bezugnahme Bernini’scher Skulpturen 
A zum ‚Raume des Betrachters hin. Die Frage geht über i in die nach den verschiedenen 


n allergrößter Wirkung wurde der Epitaphientypus in zwei Realitätsgraden, den 
ernini in den vierziger Jahren entwickelte, zunächst in den Grabmälern Valtrini 


 händig war. Nur gelegentlich verführt das Bestreben, die ästhetische Wirklichkeit 

des Kunstwerks zu ergründen, zur Überinterpretation, wie bei den Kuppeldekoratio- 

gi nen in Castel Gandolfo und Ariccia oder bei der irrealen Deutung des Kruzifixus’ 
„Hieronymus“ in Siena. 


©, h Es versteht sich aus dem Gesagten, daß den inhaltlichen Fragen und Zusammen- 


2 


R Brunen. Ww. ei Kant hier überall 1 persönliche T Denkmäler ‚der Päpste un 
E eistungen Berninis in einem spezifischen 'Sinne: „Es ist ein Zeichen von Be 
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s Be die Frische und Kraft seiner Gestaltung minderte noch ihn nötigte, aus 
-  _ tene Wege zu beschreiten.” - In der „Barcaccia“ erblickt W. eine Anspielun 
das von dem Barberini-Papst gesteuerte Schiff der Kirche; bezüglich ihrer for 
Erfindung teilt er die Auffassung, daß s sie Gian Lorenzo, ‚nicht dem Vater, g 


Alexanders VII. für den Bereintälext des Propheten in der Chigi- Bibliothe an) 
Verbindung. Für die Engel der Brücke dürfte Bernini durch die 1634 mit einem Titel- 
blatt von Rubens in lateinischer Sprache neu herausgegebene Schrift des Diony 1 
Areopagita inspiriert worden sein; Berninis Anteil an der Ausführung‘ der En; el 
dehnt W. (über die beiden in $. Andrea delle Fratte) in Übereinstimmung mit Ever 
auf den zweiten Engel mit dem Kreuzestitel (auf der Brücke) aus. ER 

Im engen Rahmen der Einleitung schärft W. dennoch das Auge des Lesers fi 


stilistischen Eigenschaften und formalen Werte der Bernini’schen Kunst durch - r- 
zügliche historisch- ästhetische Analysen (Grabmal Urbans VI, „Konstantin“ E a 


>, 
$ 

Spätstil nach 1660 die strenge Rahmengerechtigkeit der Komposition, die a, 
2 - die späten Schöpfungen von Borromini und Pietro da Cortona in der Architek 
z von Poussin und Rembrandt in der Malerei maßgebend: ist. Letzten Endes bestel 


die geschichtliche Bedeutung von Berninis Kunst - zumindest für Italien - ‚dar 
daß die Malerei für ein halbes Jahrhundert die Führung an die Plastik abgibt, wo e 
diese allerdings wesensmäßig ein Höchstmaß malerischer Elemente aufnimmt. 


ES dem chronologisch angeordneten, illustrierten Katalog von 80 Hauptnummern 
„hauptsächlich Tatsachenmaterial in gedrängter Form“ vereinigt, dazu Quellen- (4 
ne wichtigste bibliographische Angaben = der Band Sa nur eine Knapp 


konzentrierten Niederschlag gefunden, auch die eigenen archivalischen Studien de % 
Verfassers, durch die er u. a. die Geschichte des Grabmals Urbans VII. ergänzen 
= und die des „Konstantin“ klären konnte. Bei den Zuschreibungen an den Meister 
von den Büsten wird noch gesondert zu sprechen sein - handelt es sich meist um 
Revisionen älterer Urteile, wie z. B. über die zu Unrecht angezweifelten, hervorrar 
genden Anima-Büsten im Palazzo di Spagna, die W. jedoch „um 1619“ zu früh an- 
setzt (Mitte der zwanziger Jahre dürfte richtiger sein). Sehr einleuchtend ist der H 
weis, daß am Santoni-Grabmal auch die Cherubmasken vom jungen Bernini st 
men, ebenso wie die Rückgabe der Restaurierung des Ares Ludovisi an Bernini. 


R streichen sind alle ihm in Spanien zugeschriebenen Werke (mit Ausnahme des Kru- 
- zifixus’ im Escorial) sowie das Heimsuchungs-Relief in S. Maria della Misericordia 
bei Savona (vermutlich von Cosimo Fancelli). Den zwiespältigen Eindruck des Me- 
dusenkopfes im Konservatorenpalast sucht W. durch Datierung in eine Krankheits- 
. periode (1636) zu erklären. In vielen Fällen kann er Datierungen überzeugend be- 
richtigen. Bezüglich des frühesten bekannten Werkes, der „Ziege Amalthea“, hatte 
schon Faldi in seinem Katalog der Borghese-Skulpturen (vgl. H. Keller in „Kunst- 
chronik“, August 1955) die zu späte Ansetzung Martinellis urkundlich richtiggestellt. 
W. nimmt an, daß der „Laurentius“ bei Contini-Bonacossi etwa 1616/17 dem - ur- 
sprünglich vielleicht für eine von Maffeo Barberini gestiftete Kapelle in $. Andrea 
della Valle bestimmten - „Sebastian“ der Thyssen-Sammlung vorausging. Für den 
Triton-Brunnen ergibt sich aus W.'s Interpretation der Quellen ein Ansatz zwischen 
1630 und 1637; die „Ludovica Albertoni” ist 1671-74 zu datieren. 


Die größte Aufmerksamkeit widmet W. der Erkenntnis der Zusammenarbeit Ber- 
ninis mit seinen Helfern, die er seit den Ausstattungsarbeiten in Kapellen und Schiff 
von St, Peter in steigendem Maße heranzog. Beim Grabmal Alexanders VII. läßt sich 
die wohlorganisierte Arbeitsteilung in einem idealen Falle verfolgen. Annähernd 
unterrichtet sind wir auch über die Zusammenarbeit am Grabmal der Markgräfin 
Matilda, an dem W. Bernini ‘einen größeren Anteil als gewöhnlich angenommen 
geben möchte. Selbst bei einem so großdekorativen Werk wie dem Vierströme- 
Brunnen war —- nach W.'s Feststellung - eigenhändige Mitarbeit des Meisters ver- 
langt. Im einzelnen kristallisieren sich die Anteile seiner vornehmsten Helfer heraus, 
die meist unter persönlicher Überwachung des Meisters nach seinen Modellen arbei- 
ten. So schafft Antonio Mari den „Moro“ auf Piazza Navona und die überlebens- 
große „Barbara“ im Dom zu Rieti (nach Zeichnung), so Antonio Raggi das „Noli me 
‚tangere“ in SS. Domenico e Sisto (Rom), den thronenden „Alexander VII.“ im Dom 
zu Siena und die großen Putten der Draperie in der Sala Ducale des Vatikan; ihm 
schreibt W. auch die Ausführung der schönen Marmormadonna in Paris zu, die 
jüngst wieder an ihren ursprünglichen Bestimmungsort in der Karmeliterkirche zu- 
rückgebracht wurde. Die Marmorarbeiten der Cappella Silva in $. Isidoro (Rom) 
weist er Giulio Cartari zu, während er an dem „Pasce oves meas” der Vorhalle von 
St. Peter eher Cosimo Fancellis als Naldinis Hand herausspürt. Für das Epitaph 
des Carlo Barberini in S. Maria in Araceli nennen die Quellen den Francesco Spe- 
ranza nur für die linke Allegorie; das Modell zur Rechten, das in der an Bozzetti Ber- 
ninis reichsten Sammlung des Fogg Museum of Art (Cambridge, Mass.) aufbewahrt 
wird, scheint zu beweisen, daß Bernini diese Figur 1630 selbst ausgeführt hat. Bei 
den verschiedenen Bozzetti zum Grabmal Urbans VIII. ist die Attribution an Bernini 
selbst strittig, während W. Martinellis Zweifel an der Eigenhändigkeit des Modells 
zum Denkmal Ludwigs XIV. in der Villa Borghese mit Recht zurückweist. 


Das künstlerische, d. i. geistige Eigentum Berninis an seinen Werken hängt nicht 
einseitig von der Eigenhändigkeit der Ausführung ab. Das ist besonders bei der Be- 
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2 urteilung der Porträtbüsten zu berücksichtigen, die - wie die Papstbüsten -, mit- & 
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unter in einer größeren Anzahl von Exemplaren oder Repliken existieren und auf 


große Originalmodelle Berninis zurückgehen. Die wahrscheinlich 1698 zerstörte Büste 


Karls I. von England ist noch in der Rekonstruktion ein wichtiger Beitrag zur Bild- 
nistätigkeit des Meisters. Ihre Anfänge werden bereichert durch die Zuschreibung der 


Büste des Giovanni Vigevano (f 1630) von seinem Grabmal in $. Maria sopra Mi- Me: 


nerva, die sich in Berninis Werk um 1617/18 einordnen läßt, also längst vor dem 
Grabmal angefertigt wurde. Der „Kardinal de Sourdis‘ von 1622 in St. Bruno zu 
Bordeaux wird durch die Verwandtschaft mit den Büsten Gregors XV. und des Kar- 
dinals Bellarmin (Gesü) als authentisch erwiesen, ebenso tritt W. für die Eigenhändig- 
keit des „Kardinals Dolfin“ ($. Michele all’Isola, Venedig) ein. Von den Büsten der 
Kardinäle Valier im Seminar zu Venedig erkennt er bei Pietro noch die ausführende 


Hand Berninis, während er den Agostino Andrea Bolgis Meißel zuweist, den er auh 


am „Thomas Baker“ des Victoria and Albert Museums tätig sehen will. W.'s Zusam- 
menstellung der Papstbüsten und ihre Beurteilung deckt sich großenteils mit den 
unabhängig entstandenen Untersuchungen von Valentino Martinelli über diesen Ge- 
genstand (Studi Romani III [1955], pp. 32 - 52, 647 - 666). In dem von W. besonders 


‚ geschätzten Exemplar der Bronzebüste Gregors XV. in der Sammlung Mufoz (Rom) 


erblickt Martinelli indes eine Werkstattreplik. Auch hinsichtlich der Datierungen 
kommen beide Autoren zu übereinstimmenden Ergebnissen; so auf „1623“ bei der 
Büste Urbans VII. in $. Lorenzo in Fonte (Rom), für die W. allerdings die Hilfe 
von Giuliano Finelli annimmt (wie für die Büste des Kardinals Klesl in Wiener 
Neustadt). Die bisher übersehenen Büsten Urbans beim Principe Barberini (höchste 
Qualität in Marmor) und in der Vatikanischen Bibliothek (Bronze; Kopf in Bronze wie- 
derholt ebenfalls beim Principe Barberini) werden von beiden Forschern veröffentlicht.’ 
Nicht weniger kann die Bronze dieses Papstes im Louvre als authentisch gelten; dem 
Exemplar im Palazzo Communale zu Camerino liegt dasselbe Modell zugrunde. In 
der Stellungnahme zu den Büsten von Francesco Barberini (Washington) und Antonio 
Barberini (Principe Barberini) hält W. vorsichtiger bei der letzteren noch Algardis 
Autorschaft für möglich. Er datiert den „Scipione Borghese“ richtiger auf 1632, „Co- 
stanza Buonarelli“ auf die Mitte der dreißiger Jahre, den „Herzog von Bracciano“ 
(von Faldi entdeckt und um 1630 datiert) um 1635, die großartige Büste Urbans VII. 
mit der Tiara im Dom zu Spoleto auf 1640 - 42. Von Innocenz X. kennt W. allein 
im Palazzo Doria-Pamphili 5 Büsten, darunter das - wieder parallel publizierte - 
prachtvolle Marmorexemplar. Unter den zahlreichen Büsten Alexanders VIl., die zu 
sichten auch W. nicht unternimmt, befindet sich anscheinend kein authentisches 
Exemplar. 

Ergänzend sei noch von Martinellis Aufspürung einer Büste Clemens’ X. (f 1676) 
berichtet, die W. nur (nach Baldinucci) in seiner Liste der verlorenen Werke er- 
wähnt. Wir erfahren, daß B. 1676 an einer solchen Büste für das Privatgemach des 


"Kardinals Paluzzo Altieri arbeitet, von der außerdem 2 Werkstattwiederholungen 
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Se. Mn sind. "Wermuflih erteilte Ar Kardinal den Auftrag im ns hluf 
} u für ihn im Jubiläumsjahr 1675 vollendeten Werke, den Altar der Sel.  Ludov i 
.  bertoni und den Altar der Cappella del Sacramento. in St. Peter. Ihm hinterließ B 
nini auf ‚dem Sterbebett eine Büste des Altieri- Papstes; es fragt sich, ‚ob dies das 
| I llendeie Original oder eine (1676 nachweislich begonnene) Replik war. Jeden- Ri 
Ss ‚falls erhielt sich ein Marmorexemplar in dem früher als Bibliothek, danach als Ar- 4 | 
iv benutzten Saal des Palazzo Altieri in Rom, eine sehr interessante, mit der Papst- 
igur vom Grabmal Alexanders VII. vergleichbare Halbfigur. Auch in diesem Falle 
‚ist Werkstattarbeit nach Modell und unter Aufsicht Berninis anzunehmen; es besteht 
ein enger Zusammenhang mit der Leipziger Zeichnung des Papstes im Profil. - Mag 
o Wittkowers Buch nicht Abschluß und Stillstand der Erforschung des Bildhauers 
ernini bedeuten - für lange Zeit wird es gewiß die Grundlage jeder weiteren Be- 
chäftigung mit ihm darstellen. Wilhelm Boeck 


JURGIS. BALTRUSAITIS, Anamorphoses ou perspectives curieuses (Collection Jeu 
a ‚savant, dirigee par Andre Chastel). Paris 1955, 82 Seiten, 32 Textfiguren, 15 Tafeln. 


Da Anamorphosen (Umbildungen, Truggebilde) treten in der Kunstgeschichte als 
Zerrbilder von Naturformen auf, die in normaler Ansicht bis zur Unkenntlichkeit 
N deformiert erscheinen, während sie sich in scharfer Seitenansicht als natürlich ge- 
ar ‚ staltete Bilder entpuppen. Die Wissenschaft hat sich bisher von ihnen ferngehalten. 


“ "Jetzt versucht J. Baltrusaitis als erster, eine Kunstgeschichte der Anamorphosen zu 
“schreiben. Sein nicht sehr umfängliches Buch vermittelt in locker gereihten Kapiteln 
Kenntnis. von der mannigfachen Verwendung anamorphotischer Bildungen. Dabei 
enthüllt sich ihre experimentelle, spielerische und verblüffende Seite - aber auch 
ihre geschichtlich bleibende Bedeutung. Ihre ins Gebiet der Mathematik hineinrei- 
‚chenden Wurzeln werden ebenso erkennbar wie ihre letzten Verzweigungen in op- 
Ei tischen Kunststücken. Der Verfasser hat die verschiedenen Aspekte kundig geordnet 


= und die Gewichte sicher verteilt. 


PB frühesten Anamorphosen (in Lionardos Codex atlanticus) scheinen sich auf 
Miee Dehnung in die Breite zu beschränken. Obwohl sie schon das wichtigste Cha- 
ke tikun der Anamorphosen besitzen (erst von der Seite aus betrachtet natür- 

liche Proportionen anzunehmen), läßt sich noch nicht erkennen, nach welchem Ver- 
I fahren sie gemacht worden sind. Um 1533 scheint Erhard Schön in Deutschland das 
‚jeder anamorphotischen Gestaltung zu Grunde liegende Prinzip entdeckt zu haben: 
Verlegung des Augenpunktes weit aus dem Bildfeld heraus, Hereinnahme des Di- 
 stanzpunktes ins Bild. Diese Praxis wird längere Zeit als Geheimnis gehütet worden 
sein, denn wir kennen von ihr keine zeitgenössische Beschreibung. Noch 1559 weiß 
5 Barbaro in der frühesten uns bekannten Erläuterung einer Anamorphose nur von 
_ Breitendehnung zu sprechen und auch Vignola kommt in seinem (1583 gedruckten) 
“ a eywaktat im Grunde nicht über Lionardo hinaus. 


u 
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on atische. ra ii E A morphosen ha 
istet, a erpunkt der Entwicklung liegt jetzt in. Frankreich. I egensa 
Zentralperspektive, die als ein Faktor des Realismus eingeschätzt. wird, I 
Anamorphose das ee in einen irrealen Bereich, indem sie den. Bildträger g 


men mit dem Mathematiker ER Theologen Marin Mersenne und indirekt Bi | 
Jean-Francois Niceron, dessen „Perspective curieuse“ (1638) zu den Hauptwerker 
der Anamorphosenlehre gehört. An den Anamorphosen hätte die ER 


Man hat sich vorzustellen, daß in Bi - dem alten Platz des Bildes der Be- 
trachter zunächst vor das (ursprünglich beträchtlich höher als heute hängende) S 2 


den. Holbein hat le nk Bild auf zwei Ansichten hin angelegt: außer jener Hläche 
die die Gesandten trägt, er es eine zweite, ER VEN nur für die anamorpho- 


phose auseinander. 


Dieses Beispiel vermag zu veranschaulichen, daß Anamorphose in der Geschicht 


ging, daß die Größe der Dinge in ihrer Projektion auf ein kugelförmiges a 
Berd.h. in Winkelmaßen nicht in Längenerstreckungen) wahrgenommen werde. De 


l 


der in den Maßen zu vergleichen, die sie auf die Sehebene projizieren; Dürer 


rechnet dabei mit den selben optischen Wirkungsverhältnissen, die gesteigerter an 
_ den Verzerrungen der Anamorphosen beteiligt sind. Nicht umsonst haben die Thea- 


retiker des Zerrbildes wie ihre Vorläufer (Barbaro, Cousin, Vignola, Desargues und 
Bosse) auf Dürer zurückgegriffen. 


Der Verfasser ist nicht darauf zu sprechen gekommen, in welchem Maße die Ver- 


" breitung der Anamorphose an eine auf die Fläche konzentrierte Anschauung ge- 


knüpft ist, hat doch Desargues, dieser genialste Geometer des 17. Jahrhunderts, die 
mathematische Definition des Kegels aus der perspektivischen Konstruktion des Krei- 
ses, die Bestimmung eines Körpers also aus einer flächigen Darstellung abgeleitet. 
Bosse bezeichnet Perspektive als „deformierte Geometrie“ (vgl. A. Bosse: Pour pra- 


_ tiquer Ja perspective sur les surfaces irregulieres, Paris 1665, p. 5f.), ihm dient per- 


spektivische Konstruktion weniger der Tiefenillusion eines Bildes als der durch 
Zentralisierung aller Fluchtlinien bedingten einheitlichen Organisation der Bildebene; 
in den gleichen Zusammenhang sind auch seine mannigfachen Versuche einzuordnen, 
einem drei-dimensionalen Bildträger (z. B. einem Gewölbe) ein Bild zu applizieren, 
das so gemalt ist, daß es die Wölbung auszugleichen scheint und so aussieht, als be- 
fände es sich auf einer platten Oberfläche. 


Auf diese Umstände einzugehen ist ratsam, weil gleichzeitig, d. h. um die Mitte 
des Jahrhunderts die französische Akademie unter LeBrun eine andere Richtung ein- 


schlägt und zu malen sucht „wie das Auge sieht”, wobei ein Bild in alter Weise als 


Fenster aufgefaßt wird, durch das man in die Ferne zu sehen glaubt. Wenn auch 


verständlich ist, daß diese Empiriker des Raumes zu den Theoretikern der Fläche - 


wie die Meister der Anamorphose genannt werden könnten - kein rechtes Verhält- 
nis zu finden vermochten, bleibt doch verwunderlich, daß sie mit ihnen in offenen 
Streit verwickelt worden sind, der zeitweise einen Grad der Hitzigkeit erreichte, wie 
er in der neueren Kunstgeschichte kaum eine Parallele finden dürfte. Baltrusaitis 
geht auf die Gründe des Streites nicht näher ein, zudem werden die künstlerischen 
Motive durch die - irrige - Bemerkung verschleiert, Gregoire Huret, „le porte- 
parole de l’Acad&mie de Colbert et de LeBrun“ habe die Anamorphosen gerühmt, ja 
sogar verherrlicht (p. 45). So entsteht der Eindruck, die Gegensätzlichkeit zwischen 
Raum und Fläche, als deren Symptom die Auseinandersetzung um die Anamorpho- 


sen aufzufassen ist, sei nicht prinzipiell gewesen; in Wahrheit sucht Huret die Un- 


brauchbarkeit der Anamorphosen zu erweisen (vgl. G. Huret: Optique de Portraiture 
et Peinture, Paris 1670. Die Behandlung der Anamorphosen beginnt in section 183 
und endet sect. 209 unter der Überschrift „Inconvenient ou defectuosit& qui arrive 
de l’aspect desdits tableaux irr&gulieres“. Charakteristischerweise geht mit dieser Ver- 
urteilung eine Ablehnung von Dürers Methode menschlicher Proportion, die ja 
planimetrisch auf der Malfläche arbeitet, Hand in Hand; vgl. section 231). In dieser 


‚ Gegensätzlichkeit spiegelt sich die Unsicherheit wider, mit der französische Barock- 


kunst um die Jahrhundertmitte zwischen räumlicher und flächenhafter Anschauung 
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2 ‚schwankt, beispielsweise sucht Poussin in den vierziger Jahren den Ausgleich zwi- 


wendet er sich in einer Serie von Zeichnungen, die bis an das Jahr 1648 heranrei- 
chen, dem reinen Flächenaufbau zu. Im selben Jahr gibt Bosse seine „Maniere uni- 
verselle“, eine planimetrische Grundlegung anamorphotischer Bildungen heraus. 


‚schen perspektivischer Raum- und planimetrischer Flächenkonstruktion; schließlich 


' Ideen, die nicht ohne weiteres verwandt erscheinen, hängen innerlich zusammen. 


Eben damals trat Poussin Bosse persönlich nahe. 


Nicht unerwähnt bleibe, daß die deutschen „Visionäre“ Kircher und Schott bebane 
delt werden und daß ein Absatz anthropomorphen Landschaften gewidmet ist. Auch 
dehnt sich die Untersuchung des Gesandtenbildes von Holbein weit über das Re- 
ferierte hinaus auf die ikonographische Ableitung jedes der im Gemälde sichtbaren 


Gegenstände aus; der gemalte Fußboden wird dabei als das Mosaik des Altarraums 
von Westminster angesprochen, eine Bestimmung, die mir der Vergleich an Ort und 


Stelle zweifelhaft erscheinen läßt. Dem Leser kommt der schwierige Stoff durch 
faßlichen Text, zahlreiche Abbildungen und eine für deutsche Verhältnisse unge- 
wöhnlich weitblickende Literaturübersicht entgegen. Hierzu sei ergänzend nur am 
Rande bemerkt, daß sich erst neuerdings Panofsky mit dem verzerrten Schädel bei 

Holbein (Galileo as a Critic of the Arts, Den Haag 1954, p. 14, fig. 5 u. 6) befaßt 
hat. Georg Kauffmann 


BEI DER REDAKTION EINGEGANGENE NEUERSCHEINUNGEN 


Christoph Bernoulli: Die Skulpturen der Abtei Conques-en-Rouergue. Basler Studien 
zur Kunstgeschichte, Band XIII. Hrsg. v. Joseph Gantner. Basel, Birkhäuser Verlag 
1956. 123 $., 32 $»Taf. Fr. 12.50. 

T. H. B. Burrough: South German Baroque. An introduction based on a group of 
ten churches: Obermarchtal - Weingarten - Ettal - Steinhausen - Wies - 
Birnau - Zwiefalten - Ottobeuren - Rott am Inn - Wiblingen. London, Alec 
Tiranti Ltd., 1956. 40 S. u. 54 Abb. auf Taf. 

Miguel Covarrubias: Mezcala. Ancient Mexican Sculpture. Vorwort von Andre Em- 
merich, Textbeitrag von William Stratling. New York, 1956. 36 S., $ 1.50. 

Herbert von Einem: Beiträge zu Goethes Kunstauffassung. Hamburg, Marion von 
Schröder Verlag, 1956. 265 S., Leinen DM 13.80. 

Nicholas von Eleneff: Darstellende Rossica und Aquarelle von Thomas Ender, New 

York 1956. 10 S., 5 Taf. (In russischer Sprache.) 

“ Rupert Feuchtmüller: Ein Wunder gotischer Schnitzkunst. Monographie über Kirche 
und Altar von Mauer bei Melk. Wien-St. Pölten-München, Pressvereinsdruckerei 

GmbH., 1955. 62 S. m. Abb., 88 S. Taf. u. 1 Farbtaf. n. Phot. v. Eugen Santol. 


5 - Ernst Gall: Dome und Klosterkirchen am Rhein. Aufnahmen von Helga Schmidt- 


Glaßner. München, Hirmer-Verlag, 1956. 147 S. m. 82 Grundrissen und Schnitten, 
200 S. Taf., Leinen DM 38. -. 
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neeton he in Art and Archeology XXX. Princeton, N. ]., Princelöh 
University Press, 1956. 219 S. u. 175 Abb. auf Taf. $ 7.50. 
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für Kunstwissenschaft, Berlin. Berlin, 1955. 190 $. m. 120 Abb., 199 Abb. auf Taf. 
laus Wessel: Ein Grabstein des Achten Jahrhunderts in Eisenach. Nachrichten des 
Deutschen Instituts für merowingisch-karolingische Kunstforschung Erlangen, 
'H. 9, Jg. 1955. 8 S. Text, 1 Bl. Abb. A 
lätter zur Berufskunde, Band 3 Kunsthistoriker. Hrsg. v. d. Bundesanstalt für 
Arbeitsvermittlung und Arbeitslosenversicherung, Nürnberg, im Einvernehmen m. 
Ad: Verband Deutscher Kunsthistoriker e. V. Verfasser: Dr. Else Ladstetter u. Dr. 
Günther Ladstetter. Bielefeld, W. Bertelsmann Verlag KG. 1956. 15 S. 
‚Die Kunstformen des Barockzeitalters. 14 Vorträge, Hrsg. von Rudolf Stamm. 
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Formprobleme im alten und neuen Dresden. 


- H. Sulze: Die Bürgerwiese zu Dresden. 
ie tung des sächsischen Bergbaues. 


BERLIN National-Galerie. 15. 12. 1956 
0 15. 2. 1957: Gemälde und Aquarelle von Paul 
Wilhelm. 

"Galerie Gerd Rosen. Dezember 1956: 

Arbeiten von Rudolf Kügler. 

BRAUNSCHWEIG Städt. Museum. Bis 20. 
1. 1957: Fürstenberger Porzellan aus 3 Jahrhun- 

-  derten. - 2. 12. 1956 - 6. 1. 1957: Ausstellung 

des Bundes Bild. Künstler Niedersachsens, Orts- 

gruppe Braunschweig. 
= Haus Salve Hospes. 19. 12. 1956 - 15. 
1. 1957: Amerikanisches Theater. 
BREMEN Kunsthalle. Bis 30, 12. 1956: Pla- 
'stik und Zeichnungen von Gustav Seitz. 9. 12. 
1956-13. 1. 1957: Graphik von Karl Rössing. 
Paula-Becker-Modersohn-Haus. 
‚Bis 31. 12. 1956: Künstler im Bremer Raum 1956. 
DORTMUND Museum am Ostwall. 9. 
12. 1956 - 27. 1. 1956: Spielzeug aus vergange- 
nen Zeiten. 


hi ‘von Jenny Schneider. Bern, Verlag = Honps 1956 Hochwi 
rei Band 17. 12 $. u. 16 S. Taf. sfr. 3.-, | 
Be University of London. Courtauld Institute of Art, ee of the Fhciare 
_ British Art, VI, 1946 - 1948. Part I Nos. 1- 2109; General, Architecture, Sculptu 
' Part II Nos. 2110-3974: Painting, Drawing, Engraving, Applied Art, Index 
Vol. VI. London, Cambridge University Press, 1956. 4248.25... 
B. Die Bildwerke in Bronze und anderen Metallen. Bayerisches Nationalmuseum M 
RR chen, Kataloge Bd. XIII, 5. Mit einem Anhang: Die Bronzebildwerke des Reside 
"  museums. Bearb. v. Hans R. Weihrauch. Vorwort v. Theodor Müller. Pe 


Altorientalische Rollsiegel in der Staatl. Münzsammlung Münche } 
H. Wentzel: Die er Gemmen in der Stuttgarter Kunstkammer. - R. Berlin Yo ” 
Ein unbekannter Meister der Augsburger Renaissance (Sigmund 
Jakob Topf. Innsbrucker Hofplattner 1573 - 1597. 
- B. Degenhart: 
- K. Bauch: Entwurf und Komposition bei Pieter Lastman. 
Egell-Studien. 


F. Löffler: Die Monumentalmalerei des Barock in Dresden. 
Flora” von Nicolas Poussin. Ein Meisterwerk der Dresdener Galerie. 
- H. Schnorr: Wagner und Dresden. 
Singer: Die Rembrandts in der Dresdener Galerie. Zum 350. Geburtstag des Meisters am 1 
Juli 1956. - Cl. Zoege von Manteuffel: Der Dresdener Theaterplatz von Gottfried Semper. 
- E. Schmidt: Die Giebelgruppe des Bautzener Stadttheaters. Ein Meisterwerk Ernst Rietschels. 


- W. Bachmann: Die Brühlsche Terrasse. 
zwischen den Zeiten. Eine Rückschau auf “ünfunddreißig Jahre. 


ji AUSSTELLUNGSKALENDER 


- H. Siebe 
Eine Zeichnung des Paolo V« 
- H. Kauffmann:] 
- Amtliche Berichte der Blade E 


-ROertel „Das ei a 
- W. Rauda: Raum- 


Die kulturgeschichtliche Bedeu- } 
- H.Krey: Wege 


W. Fischer: 


DRESDEN Institutf. Denkmalpfle 
Dezember 1956: Restaurierte Kunstwerke. (u 
Wechselburger Triumphkreuzgruppe). 


DUSSELDORF Städt. Kunstsammlun 
gen. Bis 9. 12. 1956: Hessische Töpferkunst a 
600 Jahren. 

Galerie Alex Vömel. Bis 31. 12. 19 
Deutsche Graphik seit 1910. 


FRANKFURT/M. Kunstkabinett N, 
Bekker vom Rath. Bis Ende Dezember 
1956: Arbeiten von Fritz Winter und Monotypien 
von Hans Pistorius. 
Kunstverein. Bis 22. 12. 1956; Arbeiten 
von Ernst Schumacher. 

GELSENKIRCHEN-BUER Heimatmuseum. 
2. 12. 1956 — 13. 1. 1957: Arbeiten von Heinz _ a 
May und Ernst Gottschalk. y 


GORLITZ Städt. Kunstsammlungen. R 
2.-31. 12. 1956: Zeichnungen von Fritz Tröger. 
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HAGEN Städt. 


GOTTINGEN Städt. Museum. Bis. 4. 1.57: 


‚ Jahressausstellung des Bundes Bild. Künstler, 


Gruppe Südhannover. 
Karl-Ernst-Osthaus- 
Museum. Bis 27. 12. 1956: Finnisches Kunst- 
handwerk. 9. 12. . 1956-13. 1. 
Mueller. 


HAMBURG Kunsthalle. 2. 12. 1956 - 27. 
1. 1957: Paul Klee. 
MuseumfürVölkerkunde undVor- 


geschichte. Dezember 1956: Hafen und 
Strom. 
HANNOVER Kestner-Gesellschaft. 


Bis 9. 12. 1956: K. ©. Götz und K. R. H. Son- 
derborg. 

Kestner-Museum. 2. 12. 1956 17.3: 
1957: Welfenschatz - Schatz der Goldenen Tafel 
‘— Lüneburger Ratssilber — Hildesheimer Silber- 
fund. 


HEIDELBERG Kunstverein. 2. 


2612, 


1956: Weihnachtsausstellung Heidelberger Künst- 


ler. 
KOLN Hahnentorburg. Bis 24. 12. 1956: 
Gedok. Freie Kunst und Kunsthandwerk. 


"Historisches Museum. Bis 3l. 12. 56: 


1957: Otto 


’ 


von Rembrandt. - 22. 12. 1956 bis Mitte Januar 


1957: Leipziger Jugend stellt aus. 


LINDAU Städt. Museum. Bis 31. 12. 1956: 


Plastik, Graphik und Zeichnungen von Ernst 
Barlach. e 
LUDWIGSHAFEN/Rh. Kunstverein. Bis 23. 
12. 1956: Weihnachtsausstellung. 

LUBECK Behnhaus. 9.-30. 12. 1956: Jahres- 
schau lübeckischer Künstler. 

MUNCHEN Museum f. Völkerkunde. 
Ab Dezember 1956 bis auf weiteres: Peruanische 
Kunst. 

MUNSTER Kunstverein. Bis 24. 
Weihnachtsausstellung. 

NURNBERG Germanisches National- 
museum. 1. 12. 1956 - 6. 1. 1957: Deutsche 
Zeichnungen 1400 - 1900. - 15. 12. 1956 - 6. 1. 
1957: Schlittenfahrt und Weihnachtsbaum. 

ROM IstitutoAustriaco diCultura. 
Bis 8. 12, 1956: Ausstellung der Künstlervereini- 
gung „Künstlerhaus“ Wien. 

STUTTGART Staatsgalerie, Graph. Samm- 
lung. Dezember 1956: Picasso-Graphik. 


ULM Museum. Bis l. 1. 1957: Edwin Scharff. 


12. 1956: 


„Der Kölner Dom.“ 
Eigelsteintorburg. Bis 16. 12. 1956: 500 
Jahre deutsche Keramik. 


WUPPERTAL Kunst- und Museums- 
verein: Bis 3l. 12. 1956: Max Beckmann. 


Galerie der Spiegel. Bis 15. 12. a ZWICKAU/Sa. Städt. Museum. Dezember 
Arbeiten von Grieshaber aus den Jahren 1956. Vogtlandheimat - Heimatliches Laien- 
1946 — 1956. schaffen. 


KREFELD Kaiser-Wilhelm-Museum. 
"Bis 30. 12. 1956: Arbeiten von Eberhard Gollner. 


LEIPZIG Museum der Bild. Künste. 
Bis 16. 12. 1956; Zeichnungen und Radierungen 


WEIMAR Graphische Sammlung im 
Schloßmuseum. Dezember 1956 März 
1957: Französische Zeichnungen des 17. und 18. 
Jahrhunderts aus eigenen Beständen. 


ZUSCHRIFT AN DIE REDAKTION 


Auf Anregung des Vorsitzenden der Gesellschaft für Theatergeschichte e. V. Berlin. Dr. Kurt 
Raeck, bereitet deren Schriftführer, Dr. Herbert A. Frenzel, Berlin-Lichterfelde-West, Freiwaldauer 
Weg 24, seit einiger Zeit eine Veröffentlichung über „Deutsche Schloßtheater“ vor. Das Werk soll 
durch Text und Bild (Baupläne und photographische Aufnahmen) möglichst alle in und bei Schlös- 


 sern und Herrenhäusern ganz Deutschlands befindlichen Theater der Vergangenheit und Gegenwart 


theater- und baugeschichtlich darstellen. Die allgemein bekannten Schloßtheater (Bayreuth, Celle, 
Gotha, Potsdam, Rheinsberg, Schwetzingen usw.) sollen durch die weniger bekannten ergänzt wer- 
den. Angestrebt wird eine Zusammenfassung der soziologisch und formenmäßig umschreibbaren 
Gattung Schloßtheater (mit Ausnahme der Garten- und Heckentheater). Um den bisher schon fest- 
gestellten Schloßtheatern weitere, vor allem auch nicht mehr bestehende oder nur vorübergehend in 
geeigneten Räumen von Schlössern oder Herrenhäusern vorhanden gewesene Theater zur Seite zu 
stellen, werden hierdurch die Verwalter von Schlössern und Herrenhäusern, die Eigentümer von ein- 
schlägigem Material in Museen, Bibliotheken und Archiven, die Verfasser thematisch zugehöriger 
Publikationen gebeten, auf in Frage kommende Objekte, Fundquellen und etwa schon angestellte 


Forschungen aufmerksam zu machen und gegebenenfalls ihre Unterstützung oder Mitarbeit bei dem 


Schriftführer der Gesellschaft für Theatergeschichte anzubieten. 


Redaktionsausschuß: Prof. Dr. Ernst Gall, München; Direktor Dr. Peter Halm, München; 
Prof. Dr. Ludwig H. Heydenreich, München; Prof. Dr. Wolfgang Lotz, Poughkeepsie, N. Y. 


Verantwortlicher Redakteur: Dr. Florentine Mütherich, Zentralinstitut für Kunst- 
geschichte, München, Arcisstraße 10. 
Verlag Hans Carl, Nürnberg. -— Erscheinungsweise: monatlich - Bezugs- 


preis: Vierteljährlich DM 5,25. Preis der Einzelnummer DM 2,-, jeweils zuzüglich Porto oder Zu- 
stellgebühr. - Anzeigenpreis: Preise für Seitenteile auf Anfrage, Anzeigenleiter: E. Reges. 
- Anschrift der Expedition und der Anzeigenleitung: Verlag Hans Carl, 
Nürnberg 2, Abholfach. Fernruf Nürnberg 2 6556. - Bankkonto: Südd. Bank AG., Filiale Nürnberg; 
et Nürnberg Nr. 4100 (Verlag Hans Carl. - Druck: Albert Hofmann, Nürnberg, 
agdstraße h . 
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